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SCURTA BIOGRAFIE A AUTORULUI

Theodor Balan (n. 15 ianuarie 1912, Panciu — m. 8 iulie 1976,
Bucuresti), personalitate majora ale muzicologiei si pedagogiei
pianistice romanesti din secolul al XX-lea, reuneste in mod exemplar
vocatia interpretativa, rigoarea teoretici si o remarcabila cultura
umanista. Format initial ca pianist la Conservatorul Municipal din
Targu Mures si la Conservatorul ,Astra” din Brasov, el isi definitiveaza
educatia muzicala la Conservatorul din Bucuresti, sub indrumarea unor
figuri de prim rang precum Constanta Erbiceanu, Faust Nicolescu si
Mihail Andricu. In paralel, urmeazi Facultatea de Drept, obtinand
licenta si doctoratul in 1936, fapt care explica precizia conceptuala si
disciplina intelectuala ce caracterizeaza intreaga sa opera.

Activitatea sa de pianist concertist, desfasurata intre 1935 si 1954,
il situeaza in viata muzicala romaneasca alaturi de mari dirijori ai epocii,
precum George Georgescu, Constantin Silvestri sau Alfred
Alessandrescu. Dupa 1951, Theodor Balan se consacra in mod prioritar
invatdmantului superior, devenind una dintre figurile centrale ale
catedrei de metodica predarii pianului de la Conservatorul din
Bucuresti, unde parcurge treptele de la asistent la lector si, din 1968, la
conferentiar. Prin conferinte, concerte-lectii si comunicari stiintifice
sustinute atat in tara, cat si in importante centre culturale europene, el
contribuie decisiv la afirmarea unei scoli romanesti moderne de gandire
pianistico-pedagogica.

Opera sa muzicologica este vasta si diversa, incluzand monografii
consacrate unor figuri precum Liszt si Chopin, volume de sinteza
destinate publicului larg, studii de esteticad si interpretare, precum si
numeroase articole publicate in reviste de specialitate din Romania si
din straindtate. Un loc aparte il ocupa tratatul Principii de pianistica
(1966), care sintetizeaza conceptia sa despre unitatea psihofizica a
actului interpretativ si despre rolul determinant al auzului interior si al
constiintei in formarea pianistului. In paralel, Bilan a realizat traduceri
fundamentale — intre care se remarca versiunea romaneasca a lucrarii
lui Heinrich Neuhaus — si numeroase editii critice de repertoriu clasic,
menite sa ofere elevilor si interpretilor texte fiabile si pedagogic
coerente.
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INTRODUCERE

Lucrarile care s-au scris despre arta pianistica sunt mai numeroase
decat in orice alt domeniu al artei instrumentale. Par a fi o sfidare adusa
cuvintelor lui Goethe, care indruma sa se formeze artisti fara prea multa
vorba: ,Bilde Kiinstler, rede nicht”. Ca si in celelalte domenii de
activitate, in arta cantatului la pian, teoretizarile au urmat dupa ce marii
compozitori si pianisti au venit in fapt cu noi procedee pianistice.

Curentele care s-au succedat in pedagogia pianului au incercat sa
dea si o explicatie stiintificaA orientarilor pe care le propuneau.
Anatomo-fiziologii, spre pilda, cautau o fundamentare stiintifica in
medicind. Pe masura ce granita dintre arta si stiinta nu a mai constituit
o barierd, iar lucrarile in domeniul psihologiei si fiziologiei nervoase,
care au cunoscut un atat de mare avant in ultimele decenii, au deschis
noi orizonturi in pedagogia pianului, s-a observat cat de eficiente sunt
indrumarile pedagogice intemeiate pe psihologie.

Lucrarea de fata incearca sa sistematizeze principiile ce se pot
degaja din indrumarile cu un caracter predominant psihologic, plecand
de la constatarea de fapt ca acesta este stadiul la care s-a ajuns in scoala
contemporana pianistica. Motivarea psihologica a intregii activitatii a
unui pianist, ca si a indrumarilor pedagogice, implica si anumite
incursiuni in fiziologia nervoasa. Iata de ce, in locul obisnuitelor
reproduceri de oase, muschi si articulatii ale aparatului pianistic,
intdlnite in aproape toate lucrarile de specialitate, am crezut mai
nimerit sd prezentdm o succintd descriere a rolului pe care il are
sistemul nervos in activitatea unui pianist.

Dupa ce am aratat in Capitolul I cum s-au succedat curentele
pedagogice, cum a evoluat constructia instrumentului si ce legaturi
exista intre aceasta evolutie si arta pianistica, in Capitolul al II-lea al
lucrarii am expus tezele care stau la baza conceptiei scolii psihologice.
Denumirea de scoalad psihologica, pe care nu am mai intalnit-o in alte
lucrari de specialitate, tine seama mai ales de faptul ca la baza
indrumarilor in arta instrumentala pianistica, stiinta psihologiei ocupa
un rol precumpanitor. Ar fi gresit sa se creada ca orice procedee
fiziologice au fost inlocuite. Scoala contemporana a pastrat cea mai
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CAariToLUL I
EVOLUTIA PEDAGOGIEI PIANULUI

Curente pedagogice

In evolutia artei pianistice, conditiile istorice joaci acelasi rol ca si
in dezvoltarea oricarui alt domeniu artistic. Astfel se explica de ce, in
functie de aceste conditii, arta pianistica interpretativa s-a dezvoltat pe
cai diferite, in fiecare tara in parte, oglindind muzica proprie acesteia cu
caracterele si specificul ei; iata, spre pilda, stilul aerian si galant al
muzicii rococo a clavecinistilor francezi sau stralucitoarele sonate, cu un
pronuntat caracter de virtuozitate, datorate lui Scarlatti, in Italia, sau
creatia profunda a lui J. S. Bach in Germania. Operele acestea, atat de
deosebite intre ele, au determinat o arta interpretativa care la randul ei
se folosea de mijloace tehnice diferite.

Daca am incerca sa facem o sistematizare a diverselor curente
pedagogice care s-au succedat in ultimele doua secole, de cand se poate
vorbi despre arta cantatului la pian — cel mai tanar dintre instrumentele
muzicale de mare raspandire — am 1intalni succesiv: empirismul
muzical, mecanicismul, metoda anatomo-fiziologica si scoala
psihologici contemporani. Intelegaind dialectic aceasti evolutie in
pedagogia pianului, nu ne va surprinde observind o oarecare
asemanare intre principiile empirismului muzical si cele ale scolii
psihologice. Ambele curente pedagogice au in vedere faurirea nu atat a
unor instrumentisti, cat a unor muzicieni cu formare complexa.

Clavicordul

Pentru a intelege just ceea ce numim empirism muzical, este
necesar sa se faca un scurt istoric al clavecinului.

Clavicordul, virginalul, spineta si clavecinul sunt stramosii
pianului. Denumirea de clavicord (sau monocord) provine de la
latinescul clavis (care desemna orice fel de claviatura) si de la chorda
(coarda); acest instrument are la baza un sistem prin care, cu ajutorul
unei parghii, se transmitea impulsul provenit din apasarea unei clape
pentru a face o coarda sa vibreze. Coardele nu erau ciupite, ci lovite.
Data inventiei clavicordului este nesigura. Unii autori o stabilesc chiar
in secolul al XIV-lea. In anul 1325, in Musica speculativa a lui Johannes
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S-au incercat diverse tipuri de clavecine, cu tot felul de mecanisme
menite sa imite sunetul harpei, mandolinei, viorii si al altor
instrumente, desigur inspirate de registrele pe care orga le avea intr-un
numar atat de mare. Pentru obtinerea unor efecte de sonoritate, de
diferentieri timbrale, constructorii au modificat si multiplicat randurile
de parghii, iar in loc de fragmente din pana de pasare, au recurs la
diverse materiale, de natura sa produca sonoritati noi. S-au inventat
felurite butoane si pedale, destinate sa faca posibile combinatiile dintre
registrele instrumentului, devenit clavecin hipertrofiat, mergandu-se
pana la adaugarea unui corp de orga, reunind astfel doud instrumente.

Cel mai vechi clavecin care s-a pastrat pana in zilele noastre a fost
construit in anul 1521 si se afli la muzeul din South-Kensington. In
veacul al XVI-lea, clavecinul se bucura de aprecierea celor mai inalte
personalititi. In veacul al XVII-lea, clavecinul cucerise toate sufragiile
si domnea aproape singur. Un secol mai tarziu avea sa infrunte
concurenta pianului cu ciocanele. Balbastre, organistul lui Ludovic al
XVI-lea, 1i spunea lui Taskin, venit la Tuileries sd cante pe primul pian
ce se adusese la palat: ,,Orice ai face, draga prietene, niciodata acest nou
venit nu va putea sa detroneze maiestuosul clavecin”. Neinspirat profet!

Pianul cu ciocanele

Toata revarsarea de inventivitate tehnica era menita sa acopere o
deficienta organica a clavecinului: saracia sunetului si timbrul
monoton. Iin momentul in care toate inventiile care tindeau si
imbogateasca resursele clavecinului ajunsesera sa faca din acesta un
instrument aproape de nerecunoscut, trei constructori pasionati de
gasirea unor noi mijloace de perfectionare au inventat aproape simultan
— fara sa stie unul de existenta celuilalt — pianul cu ciocéanele:
Bartolomeo Cristofori din Florenta, in 1711, Jean Marius la Paris, in
1716, si Christoph Gottlieb Schroder la Dresda, in 1717. Cristofori si-a
denumit instrumentul, la care rolul langhetelor sau al penelor de gasca
era asumat de ciocanele invelite in piele, care loveau direct coarda:
gravicembalo con piano forte. De aici vine numele actual al
instrumentului care, fara a avea mai multe claviaturi, putea sa cante atat
in piano, cat si in forte. Dintre acesti trei inventatori ai sistemului de
pian cu ciocanele, adevaratul teoretician era Schroder, clavecinist
distins si muzician cu idei inaintate, a cdrui inventie se deosebea
oarecum de a celorlalti doi.

21



mecanismele clavecinului care ingaduiau cuplaje sau obtinerea
automata a unor diferite sonoritati au devenit pe de o parte inutile, pe
de alta, imposibil de adaptat la mecanica noului pianoforte. Desigur ca
se pot inmulti exemplele din care decurge legitura dintre natura
instrumentului, factura compozitiilor ce s-au scris si tehnica
instrumentala cu care erau executate.

Clavecinistii

Regulile care s-au sedimentat din experienta dobandita de catre
compozitorii vremii privesc mai ales digitatia. Purcell, la inceputul
caietului sau pentru clavecin, aparut in 1684, indica digitatiile gamei do
major cu intinderea de doua octave, pentru mana dreapta: 1, 2, 3, 4, 3,
4,... 5. La intoarcere 5, 4, 3, 2, 3, 2,... 1. La mana stanga, de asemenea,
degetul 1 nu este intrebuintat, avand digitatia la suire 5, 4, 3, 2, 3, 2,... 1
si la coborare 1, 2, 3, 4, 3, 4,... 5. Aceasta digitatie, in care degetul 1 nu
era folosit decat pentru inceputul sau sfarsitul de pasaje, a fost
practicata de toti marii clavecinisti, in frunte cu Chambonnieres, Louis
si Francois Couperin, Purcell.

Intrebuintarea curenti si trecerea degetului 1 pe sub celelalte a fost
ideea lui Johann Sebastian Bach. Tot in cadrul tehnicii admise gasim si
digitatia de substituire si de alunecare: prima, specificd muzicii lui
Bach, reprezinta substitutia unui deget ce a lovit o clapa printr-un alt
deget, in scopul de a elibera pe primul pentru alte pasaje; digitatia de
alunecare este caracterizata prin mutarea aceluiasi deget de pe o clapa
neagra pe una alba, inferioara sau superioara, procedeu foarte usor la
clavecin sau la pianele mai vechi, clapele afundandu-se mai putin.

Francois Couperin indeamna la exercitii de tril (tremblement)
pentru toate degetele. Autorul precizeaza: ,cele mai uzitate triluri cu
mana dreapta se fac cu degetele 2 cu 3 si 3 cu 4; cu mana stanga se fac
cu degetele 1 cu 2 si 2 cu 3”. Jean-Philippe Rameau in lucrarea sa
Meéchanique des doigts sur le clavessin [Mecanica degetelor pe
clavecin], aparuta in 1724, precizeaza ca ,degetele trebuie sa cada pe
clape iar nu sa le loveasca; trebuie ca ele sa curga, ca sa spunem astfel,
de la unul la altul, succedandu-se pentru a realiza un ton dulce”. Daca
la clavecin simpla ,cddere” era suficientd, aceasta se explicd prin
usurinta cu care functiona mecanismul. Pianele actuale cer o greutate
de apasare mult mai mare.
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CAprITOLUL II
SCOALA PSTHOLOGICA

Tehnica pianului ca necesitate de adaptare

Am aratat in capitolul precedent in ce masura teoreticienii artei
pianistice au construit un sistem care a fost desemnat cu numele de
scoala anatomo-fiziologica.

Am aratat anterior ca tehnica pianului este ceruta si creata nu de
teoreticieni si pedagogi, ci de compozitori, care, prin factura creatiilor
lor, o pretind executantilor. Asemenea cerinte sunt de obicei ,implicite”,
dar aceasta nu inseamna ca in unele cazuri creatorii sa nu si le formuleze
si ,explicit”. Astfel, este cunoscuta stradania lui Johann Sebastian Bach
de a realiza la instrumentele cu claviatura jocul legato. Bach ajunsese
pand acolo incat daduse ideea rotunjirii clapelor negre pentru ca jocul
legato sa fie mai usor de realizat. Beethoven cerea constructorului
Streicher, din Viena, o sonoritate mai ampla a pianului, iar in
compozitiile sale, combinatiile tehnice noi, de o atat de actuala
dificultate, necesitau o adaptare a functiunilor mainii si bratului.
Asemenea indicatii exprese, date de catre compozitori, reprezinta
exemple de indrumari nemijlocite, in privinta jocului instrumental pe
care-l doreste compozitorul. Vom regasi in timpurile noastre, la
compozitori ca Stravinski sau Hindemith, recomandari asemanatoare
ca formulare directa, desi exact la antipodul celor formulate de Bach in
ceea ce priveste continutul.

Daca ne reintoarcem la cerintele ,implicite”, conditionate de
factura compozitiilor, vom observa ca in general orice compozitor pune
anumite conditii tehnice executantului, conditii fara de care sensul
creatiilor muzicale nu se poate transmite. Sunt unii mari creatori in
domeniul pianisticii care pretind executantilor greutdti cu totul noi,
neasteptate, deosebite de ceea ce era indeobste intalnit pana atunci.
Beethoven, Liszt si Chopin, venind cu ceea ce s-a numit mai tarziu
tehnica completa a pianului, au pus noi probleme de note duble, joc de
octave si acorduri, sarituri repezi, care pentru a fi rezolvate cereau
dezvoltarea unor functiuni inca necunoscute de pianisticd. Brahms si
Reger cer pianistului sa dezvolte posibilitatile jocului legato in note
duble si in acorduri. Muzica moderna, contemporand, punand de multe
ori accentul pe un joc uscat, percutant, cere dezvoltarea functiei de
vibrato si creeaza noi probleme de tehnica.
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Ceea ce am vrut sa evidentiem este ca, desi numerosi pianisti si
pedagogi ai pianului si-au dat contributia la cautarea cailor de
sistematizare a muncii artistice, aceasta stradanie nu constituia decat o
necesitate de adaptare in vederea realizarii scopurilor pe care le
urmareau marii compozitori. Scoala anatomo-fiziologica reprezinta un
imens progres in ceea ce priveste functionalitatea aparatului pianistic;
cu toate ca si astazi este cultivata si in mare cinste in pedagogia pianului,
ea s-a pastrat, dar nu in forma in care a fost creata la sfarsitul secolului
XIX si la inceputul secolului XX.

Rolul sistemului nervos

Cei care au teoretizat si aplicat, in arta pianistica din ultimele
decenii, anumite indrumari cu caracter psihologic, au facut-o la inceput
cu timiditate. Impunatoarea lucrare a lui R. M. Breithaupt, aparuta in
anul 1912 in cea de a treia editie, desi studiaza toate problemele in
legatura cu tehnica instrumentului in cadrul celor 800 de pagini,
rezerva mai putin de o pagina psihologiei si sistemului nervos.
Descoperirea razelor Roentgen, care impresionase intreaga lume
stiintifica, indeamna pe autor sa reproduca o seama de radiografii
reprezentdnd conformatia osoasi a mainilor unor mari pianisti. In felul
acesta, el credea cd duce mai adanc fundamentarea stiintifica a
curentului anatomo-fiziologic, desi radiografiile reproduse nu au putut
conduce la nicio concluzie in ce priveste arta cantatului la pian. E drept
cd, In marea majoritate a lor, lucrdrile cu pretentii stiintifice, chiar si
cele mai recente, contin o parte introductiva in care se face o ampla
descriere a anatomiei si fiziologiei aparatului pianistic. Daca un
asemenea capitol isi gasea totusi o justificare intr-o conceptie fiziologica
a artei pianistice, in actuala conceptie psihologica, anatomia si fiziologia
aparatului pianistic trebuie sa fie inlocuite cu o succinta prezentare a
rolului pe care il are sistemul nervos.

Savantii alexandrini sunt aceia care descopera ca fiinta omeneasca
este strabatuta de o sumedenie de fibre nervoase. Platon si Democrit
localizasera functiunile mintale in mod foarte vag, plasandu-le in inima,
ficat si creier. Chiar Aristotel confunda tendoanele cu nervii. Dupa el,
rolul pe care l-ar fi avut creierul era acela de a raci sangele. Galien si
apoi Descartes sunt primii care dau o schema — destul de primitiva — a

14 Die natiirliche Klaviertechnik [Tehnica naturald a pianului], Ed. C. F. Kahnt, Leipzig,
1912.
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functionarea. Scoarta cerebrala, atat in filogeneza cat si in ontogeneza,
isi dezvolta neincetat functiile.

,Omul reprezinta, in seria animala, fiinta cea mai perfectionata,
datorita dezvoltarii din ce in ce mai mari a scoartei cerebrale si a
complexitatii structurii sale; pe masura ce scoarta cerebrala se dezvolta
si capata o structura mai diferentiata, comportarea animalului devine
mai complicata. De la simpla activitate automata — reflexa — pana la
activitatile psihice superioare si complexe, trecerea nu s-a putut face
decat prin corticalizarea progresiva a diferitelor functii.

C. Economo a prevazut cd in viitor functiile psihice ale omului vor
fi capabile sa se perfectioneze, datoritda multiplicarii si dezvoltarii
diverselor arii de asociatie corticala (cerebratiunea progresiva); o
functie psihica, oricat de evoluata ar fi ea, este capabild incd de evolutie
(de completare, de perfectionare), explicand astfel existenta la nivelul
scoartei cerebrale a diferitelor planuri de evolutie ale uneia si aceleiasi
functii”."7

In ultima vreme s-au ficut numeroase cercetiri pentru stabilirea
modului in care se propaga influxul nervos. Sarkissov si Lorente de N6
au pus accentul mai ales pe sinaptologie, adica pe legaturile ce se fac
intre diversi neuroni, tocmai in vederea inlesnirii circulatiei acestui
influx. 18

Functia nervoasa. Excitatia

Excitatiile nervoase sunt culese de catre terminatiile receptive ale
neuronilor in alte organe si mai ales in organele specializate expuse
actiunilor mediului exterior (ureche, ochi, piele etc.). Sistemul nervos
subordoneaza functiunea organelor in raport cu ceea ce se petrece in
alte organe, de unde culege ,informatii”, iar in unele cazuri si in raport
cu ceea ce se intAmpli in afara organismului. In acest mod, datorita
sistemului nervos se obtin reactii de ansamblu, adaptate la starea
organismului si in acelasi timp la mediul exterior.

E greu, insa, in cadrul unui aparat atat de complex cum este
organismul omenesc, sa se descrie fapte simple, de natura a pune in
evidenta modul in care se realizeaza mecanismele nervoase.

17 Neurologia, vol. I (sub redactia Acad. A. Kreindler). Partea I, de Prof. O. Sager si Dr. Th.
Hornet. Editura medicald, 1957, pag. 198 — 199.

18 Neurologia, vol. 1., pag. 199.
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controla un reflex spinal prin influenta lor asupra neuronilor motori si
asupra neuronilor intercalari ai actului reflex”.

Inhibitia

O parte a sistemului nervos poate influenta o alta parte, fie in mod
pozitiv, stimuland-o, fie in mod negativ, franandu-i functiunile, in acest
din urma caz avem de-a face cu o actiune de inhibitie. In viata de toate
zilele exista adeseori asemenea situatii. Anumite excitatii tari, nocive,
provoaca actiuni inhibitorii: o loviturd dureroasa cauzeaza oprirea
respiratiei; un soc violent produce o oprire reflexa a contractiilor
peristaltice. Emotia resimtita de un muzician pe scena poate conduce la
uitarea pentru cateva clipe — sau chiar pentru un timp mai indelungat —
a piesei muzicale sau a unui fragment din aceasta. Desi inima are
anumiti ganglioni nervosi care-i regleaza ritmul batailor — fiind
cunoscut ca ritmul cardiac se poate mentine un interval apreciabil de
timp chiar daca se izoleaza inima de organism - totusi, si asupra
cordului se pot transmite actiuni nervoase inhibitorii. Excitatia nervului
simpatic accelereaza bataile inimii si aceea a nervului vag le incetineste.

Daca s-ar separa centrii nervosi de creier, acestia ar manifesta o
activitate reflexa mai energica si mai regulata. Experimentele facute pe
animale confirma regula ca centrii superiori si mai ales creierul exercita
o inhibitie generala asupra centrilor inferiori. Broasca decapitata
reactioneaza cu o regularitate masinala la orice excitatie, chiar daca
aceasta excitatie se repeta timp indelungat, pe cand broasca intacta
inceteaza dupa un scurt timp sa mai reactioneze, deoarece intervine
actiunea inhibitorie a centrului superior.

Pentru un pianist, aceasta actiune de inhibitie nu reprezinta un
aspect negativ, decat daca este foarte puternici, de natura sa
dezorganizeze activitatea motorici a centrilor inferiori. In mod obisnuit
insa aceasta activitate este salutarda, deoarece inhiba tendintele
acrobatic-motorice excesive ale pianistilor, care poseda o indemanare
instrumentala deosebita. Exista frecvente cazuri in care ,dezlantuirea”
unei tehnicitati duse la extrem denota o insuficienta inhibitie asupra
centrilor motori si concorda si cu o oarecare deficienta psihica. Virtuozii
care ,turuie” la pian si nu comunica auditoriului decat o stralucitoare
dexteritate instrumentala nu sunt de obicei si minti luminate.

Reactiile emotive au o mare influenta asupra comportarilor
obisnuite. Aceste reactii se divid in doua mari categorii:
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CArrTOLUL IIT
CONTRIBUTIA MARILOR COMPOZITORI SI PIANISTI

Rolul compozitorilor si interpretilor
in fundamentarea artei pianistice

Arta de a canta la pian nu s-a nascut ca Minerva din capul lui
Jupiter, ci, rand pe rand, fiecare din marii compozitori si pianisti si-au
dat tributul lor, ajungandu-se astazi la diversitatea procedeelor
pianistice care constituie baza unei arte atat de complexe. Am aratat in
ce masura tehnica instrumentului este rezultatul unei adaptéari a
interpretilor in vederea invingerii dificultatilor din ce in ce mai mari pe
care le cereau compozitorii. Teoreticienii tehnicii pianului au
sistematizat ceea ce cerusera compozitorii si izbutisera sa infaptuiasca
pianistii. Marii pedagogi nu au creat in acest domeniu, ci doar au
teoretizat si sistematizat.

Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Printre compozitorii care nu s-au multumit cu ceea ce puteau sa
dea clavecinul si alte instrumente cu claviatura, trebuie citat in primul
rand Johann Sebastian Bach, acest titan al muzicii, care a fost un
adevarat inovator in arta pianistica.

Bach a fost prototipul autodidactului genial. Era impotriva oricarei
teorii gata invatate. Clavecinul, pianul, orga, armonia, compozitia — pe
toate le-a invatat singur. Unicul sau profesor a fost o munca
neintrerupti si mereu inflicirati de incerciri. In epoca in care s-a
afirmat Bach, muzica era considerata ca facand parte dintr-o conceptie
generala filozofica. Ca si in secolul nostru, cand este cu neputinta sa
desprindem arta muzicald de esteticd, putem deduce o inclinatie
asemanatoare si din gandirea secolului al XVIII-lea, cand, asa cum
spunea Mizler42, ,muzica apartine formirii filozofice”. In vremea
acestui mare compozitor exista tendinta de a nu separa activitatea
instrumentala de cea muzicala si de cea artistica.

Bach nu apartinea nici unei scoli muzicale. El a studiat si a
prelucrat operele inaintasilor sai: Frescobaldi, Vivaldi, Corelli,
Froberger. Si astidzi se mai descopera ca unele opere atribuite integral

42 Lorenz Christoph Mizler (1711—1778) — filozof, matematician, medic si muzician,
autorul mai multor scrieri muzicale si unul dintre primii muzicologi germani.
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CAarrTOoLULIV
PROBLEME FUNDAMENTALE IN PEDAGOGIA PIANULUI

Obiectul pedagogiei pianului

Problemele fundamentale pe care pianistul-pedagog trebuie sa le
aiba in fata in cadrul muncii sale obisnuite se integreaza in conceptia
generala a pedagogiei. ,,Pedagogia este o stiinta sociala. Ea studiaza
problemele educatiei tinerei generatii: scopul si sarcinile, continutul,
metodele si formele de organizare a procesului instructiv-educativ. Pe
baza cercetdrii stiintifice a acestor probleme, pedagogia elaboreaza
teorii menite sa orienteze, sa indrume si sa ajute educatorii in munca
practicd de pregatire si de formare a tinerei generatii. Deci, obiectul
pedagogiei este educatia tinerei generatii’ss. Inainte de toate,
pedagogul pianist este un pedagog propriu-zis, chemat sa realizeze
educatia elevilor, iar pedagogia pianului nu poate fi privita izolat,
deoarece se integreaza in mod necesar in cea generala. Educatia
muzicala a tinerei generatii nu poate avea scopuri in afara acelora spre
care tinde in statele socialiste procesul general de educatie
contemporana.

,Esential pentru educatia estetica este faptul ca in ea se imbina in
mod just elementul emotional cu cel logic. Ar fi gresit sa opunem
educatia estetica educatiei intelectuale si s-o consideram numai ca o
educare a sentimentelor. O asemenea intelegere a educatiei estetice este
unilaterala, este ignorat aici procesul de cunoastere. Educatia estetica
largeste posibilitatile de cunoastere a realitatii obiective prin
familiarizarea elevilor cu cultura artisticii a trecutului si prezentului. In
perceptia artistica, emotiile au o importanta primordiala, dar interesul
numai pentru latura emotionald, fara o analizad corespunzatoare a
continutului si a mijloacelor de expresie ale operei, nu va duce la
intelegerea adanca si constienta si la fixarea trainica a ei”.5¢

Noua conceptie a pedagogiei muzicale

Daca in pedagogia muzicala sau a pianului conceptia care prezida
pana nu demult era aceea a formarii de instrumentisti, trebuie sa
observam ca astazi aceasta idee este treapta cea mai de jos a conceptiei

55 Pedagogia sub redactia Danesuly, Chircev, Manolache, E.D.P., Bucuresti, 1964, pag. 11.
56 Kairov — Op. cit., pag. 335.
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CArITOLULV
EXAMINAREA ELEVULUI

Aptitudinile muzicale

Examinarea unui elev care se prezinta pentru prima oara in fata
profesorului, fie in vederea inceperii lectiilor, fie cu scopul de a continua
o pregatire anterioara, pune o seama de probleme in legitura cu
inclinatiile si aptitudinile muzicale.

Primul cercetator pe care l-a preocupat problema aptitudinilor
muzicale a fost C. Stumpf57, care a incercat sa determine in mod stiintific
fiecare aptitudine in parte. Studiul separat al fiecarei aptitudini este
extrem de anevoios din cauza interactiunilor dintre acestea, fiind vorba
de complexe si reflexe care sunt analizate in acelasi timp de catre mai
multi analizatori, ca si de legaturile dintre un excitant si altul. Stumpf a
construit o seama de ,grupe” de aptitudini, intre care mentionam pe
acelea ce se refera la memorie, pe acelea in directa legatura cu creatia,
fantezia etc.

Exista o foarte mare deosebire intre punctul de vedere
contemporan si acela ce era la mare pret cu cateva decenii in urma, cand
inclinatiile muzicale si talentul erau socotite aproape in mod exclusiv
elemente determinante la formarea unui muzician. Se credea ca orice
aptitudine muzicala se mosteneste de la stramosi, iar copilul e
,predestinat” in dezvoltarea sa de insusirile transmise de parintii sai.
Aceasta parere a fost corectata din ce in ce mai mult.

Este adevarat ca nu se poate face ,,orice” dintr-un copil cu insusiri
obisnuite, dar nu-i mai putin adevarat ca nu numai insusirile lui sunt
determinante pentru formarea sa viitoare. Copiii sunt dotati din nastere
cu dispozitii care, in ultimd analizd, sunt particularitati
anatomo-fiziologice ale sistemului nervos central, ale activitatii
analizatorilor, ale dinamicii corticale. Stiind ca si asupra
particularitatilor sistemului nervos central se poate lucra in anumite
conditii, datorita plasticitatii acestui sistem, vom trage o seama de
concluzii. ,Nu oricine poate sa devina Rafael, ci numai acela in care se
ascunde un Rafael; dar nu oricine in care se ascunde un Rafael va deveni
un Rafael...” Acestea credem ca sunt limitele pe care le prezinta valoarea

57 Tonpsychologie [Psthologia muzicald], I-11, Leipzig, 1883 si 1890.
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aceasta e o grava eroare, fiindea asa cum pofta de mancare vine
mancand, tot astfel munca cheama inspiratia”.

Insusirile spirituale

S-a crezut multa vreme ca pentru realizarea aptitudinilor unui
element inzestrat muzical nu este nevoie ca celelalte insusiri spirituale
sa fie dezvoltate, si cd asemenea insusiri nu se gasesc de regula generala
la talentele muzicale. Hegel spunea ca nu a intalnit niciun muzician care
sa nu fi fost foarte sarac in ce priveste ideile’s. Astiazi o asemenea
afirmatie apare ca absurda. La o cercetare efectuata asupra unui numar
de absolventi de la Franz Liszt Hochschule, din Weimar, din cei 76
examinati, doar un numar de 12 prezentau anumite scaderi in ceea ce
priveste celelalte aptitudini si formarea intelectuala in general
(deficiente la alte discipline: psihologie, limbi straine, istoria muzicii
etc.). Nivelul general de pregatire al celor 76 de absolventi talentati
muzicaliceste a fost gasit mult mai ridicat — se indica un procentaj de
27% — decat al tuturor celorlalti absolventi. Concluzia ce se poate trage
este cd, in general, elementele cu reale aptitudini muzicale, departe de a
~compensa” cu acestea deficientele din alte domenii spirituale, vadesc si
in celelalte laturi ale activitatii lor insusiri superioare. De asemenea,
examinarea unui numar relativ mare de elemente slab inzestrate
muzical (200) a condus la concluzia ca numai 1% dintre acestia
reprezinta elemente valoroase sub aspectul unei superioare inzestrari
spirituale. 76

Conceptia artizanala

Existd o tendinta spre o asa-zisd ,specializare”, spre o anumita
limitare ,practica” in invatamantul muzical, conceptie incompatibila cu
profilul artistului contemporan. Empirismului muzical i-a luat locul un
antiempirism, care credem ca reprezinta caracterul dominant in arta
muzicala a secolului XX. Se pot cita din trecut foarte multe exemple de
conceptie marginitd, artizanald. In definitiv, la epoca respectivi, un
muzicant nu avea nevoie de un orizont prea larg. Aceasta stare de lucruri
s-a perpetuat pana cand, devenind o frana, incepe sa fie sesizata ca
atare. Kuhnau, in Musicus vexatus, marturisea ca nu a intalnit niciun

75 Dupa Paul Michel — Op. cit., pag. 57.

76 K. Bartsch — Stehen musikalische Begabung und wissenschaftliche Begabung in einen
besonderen Verhdltnis zueinander ? [Talentul muzical si talentul stiintific au vreo
legdtura speciald intre ele?] Leipzig, 1920, pag. 44, citat de Paul Michel — Op. cit., pag.
57.
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CAPITOLUL VI
BAZELE INDRUMARII INSTRUMENTALE

Teoria pragurilor perfectibile

Premisa primelor lectii de pian cu care pedagogul incepe formarea
viitorului pianist, in lumina celor aratate in capitolele anterioare, va fi
urmatoarea: Sunetul este format de ureche prin intermediul degetelor.
Acest motto inseamna aplicarea in invatamantul incepatorilor a teoriei
auzului creator si totodata subordonarea motoricii fata de acesta.

Subordonarea intregului sistem de indrumare muzicala si
instrumentala simtului auditiv ne obliga la o seama de explicatii pentru
a intelege perspectivele pe care le deschide aceasta modalitate.
Teoreticienii contemporani au avut de luptat cu una din principalele
teorii idealiste, si anume teoria energiei specifice a organelor de simt,
care a franat in mare masura intelegerea stiintificd a procesului de
receptie senzorialad. Aceasta teorie elaborata de J. Miiller, ca si conceptia
lui Helmholtz cu privire la caracterul simbolic al senzatiilor, sustinea ca
senzatiile nu reflecta in constiinta noastra insusirile lumii reale, ci doar
calitatile receptorilor nostri in starea in care se gasesc in momentul in
care au fost stimulati.

Experimentdrile ficute cu privire la rolul analizatorilor si la
legaturile temporare au dovedit netemeinicia tezei dupa care senzatiile
ar fi elemente independente, iar unificarea lor s-ar face prin procesele
de gandire. Teza despre interactiunea senzorialului si logicului a
triumfat, dovedindu-se, pe baza cercetarilor experimentale ale lui
Pavlov, existenta trecerii dialectice de la senzatie la gandire si invers. S-a
constatat ca analiza stimulilor externi nu se efectueaza numai de catre
receptori, ci mai ales de segmentul cortical al analizatorului, in stransa
legatura cu receptorul. 82

Perceptia senzoriald, deci si auzul, poate fi neincetat modificata.
Conceptia despre fixitatea pragurilor senzoriale si caracterul lor de
stabilitate a fost de mult depasitd. Aceste praguri se modifica in
conditiile unei anumite actiuni a analizatorilor, in conditiile unor
exercitii speciale. Energia specificd a organelor senzoriale nu este
altceva decat rezultatul actiunii stimulentilor externi, organele

82 Rosca, Al. (red.), Tratat de psihologie experimentald, Bucuresti, Editura Academiei
R.P.R,, 1963, pag. 24.
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procesul de emitere a unor sunete la instrument, cat si in procesul de
emitere a unor sunete pe cale vocala.

Daca se iau ca baza si se imita procedeele vocale, trebuie mai
inainte de toate sa stabilim daca modul in care este pregéatita psihologic
emisia vocald nu este cumva defectuos. Nu ajunge sa imitam pur si
simplu emisia vocald. Scoala auzului si cantului, folosind inflexiunile
vocale ca baza pentru indrumarile pianistice, va tine seama de
coordonatele scolii psihologice de care ne-am ocupat.

Invatamantul incepatorilor

Pentru a conduce formarea unui pianist, pedagogul este nevoit
sa-si verifice propriile sale calitati, pentru ca este indeobste cunoscut ca
nu poti darui decat ceea ce ai. Pedagogul care nu are insusirile sau nu
poate realiza in mintea sa calitatile pe care le cere elevului, nu va da
niciodata rezultate.

In al doilearand, tinta este aceea a unei formari dinduntru in afar.
Profesorul de pian nu va invata pe elev sa asiste la o serie de rudimente
de gestica pe claviatura, ci va orienta pe oricare din cei pe care ii
indruma catre o formare psihologicd, care la randul ei sa determine ceea
ce se intampla in afara.

Pentru pedagog este de mare insemnatate posibilitatea de a se
transpune in interiorul elevului, de a-i intui psihologia, de a-i simti
tendintele, indoielile si greutatile pe care acesta le intampina. Aceasta
posibilitate de introspectie ideo-motorica constituie una din calitatile de
baza ale unui pedagog actual.
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poignet jos trebuie sa intelegem pozitia mainii la care incheietura e
situati sau la nivelul claviaturii, sau eventual sub acest nivel. In niciun
caz linia ce uneste dosul palmei cu antebratul nu trebuie sa deseneze un
unghi cu varful in sus, ci o linie dreapta sau, uneori, cand este necesar,
un unghi obtuz, orientat in jos.

Pozitia corpului

Tinuta mainii va avea unele consecinte si in privinta pozitiei
trunchiului pianistului si a apropierii sau departarii de instrument.
Departarea coatelor de trunchi va face ca in cazul cand mainile sunt
ocupate la extremitdtile pianului, trunchiul sa se apropie de claviatura
si invers. Schemele de mai jos indica ce pozitii ale trunchiului sunt
corespunzatoare miscarilor laterale ale mainilor.

1 2 5

Fig. 22

Fig. 23
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Regulile tehnicii de degete

In tehnica de degete se pot formula unele reguli care stabilesc
functiunile acestora. Prima reguld se refera la forta lor si poate fi
formulata astfel: puterea degetelor sta in repeziciunea lor.

In limba germand existi un termen greu traductibil:
Sprintermuskeln, care ar insemna musculatura de atlet capabil de
eforturi deosebite. Tot in limba germana s-au constituit doua expresii
cu privire la miscarile pe care degetele sunt chemate si le faca pe
claviatura: Fingerschlag si Fingerschwung. Prima are corespondent in
limba roméana lovitura degetului, cea de a doua — dezlantuirea
degetului, sau impulsul degetului. A doua expresie apartine marelui
pedagog Breithaupt, si reprezinta o noua notiune in materie de atac al
degetului. A lovi clapa este functia primordialda in pianistica; fara
aceasta, instrumentul nu emite niciun sunet. Cand insd spunem
dezlantuirea degetului, inseamna ca degetul va avea o viteza de atac cu
mult sporitd, viteza ce reprezinta insdsi puterea degetului. Viteza
degetului, pe care in general teoreticienii pianului nu au studiat-o, are
consecinte cu totul nebanuite in procesul formarii instrumentale.
Dezvoltarea elastica si libera a degetelor este un element esential, iar
grabirea miscdrilor, studiatd constient, duce in mod necesar la
constituirea velocitatii.

Un autor contemporan%? (nu singurul), cantonandu-se inca pe
conceptia fiziologica, descrie in amanunt modul de atac al clapelor,
precizand ca ,emisia sunetului... se obtine prin caderea degetului pe
clapa”, iar aceastd miscare se poate descompune in: 1) ridicarea
degetului ,rotund” si 2) caderea degetului. Autorul recomanda sa se
caute obtinerea unui astfel de ritm incat ,timpul de ridicare a degetului
sa fie egal cu timpul caderii degetului”. Egalitatea volumului sonor
depinde de egalitatea cu care se executa aceste doua miscari.

Punctul de vedere al autorului contravine celor aratate mai sus
fiindca nu tine seama de valoarea vitezei de atac, cu mult mai
importanta decat diviziunea atacului in doi timpi egali, nesemnificativa
pentru tehnica pianului.

Nimic nu ne poate lamuri mai bine asupra rolului pe care-1 are
viteza de atac a degetelor ca experienta ce se poate face, spre pilda, cu o
rondelad de hartie asezata pe un ax, ce se invarteste la un numar mare de

99 Jean Batala — Précis de technique du piano [indreptar in tehnica pianului], Paris, 1957.
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CAriToLUL VII
CONDUCEREA LECTIEI DE PIAN

Dispozitiile temperamentale

Conducerea unei lectii de pian difera dupa gradul de pregatire al
elevului. Baza predarii pianului consta in educarea gandirii artistice si a
receptivitatii emotionale. Lectiile trebuie diferentiate ca procedee, sub
aspectul scopului urmarit, cu fiecare elev in parte.

In munca ce va duce cu elevul, pedagogul nu trebuie doar si se
supuna ,naturii” acestuia, ci sa o si formeze. Materialul uman are o
seama de inclinatii, de multe ori foarte deosebite unele de altele, ce
trebuie dezvoltate. Munca cu elevul reprezinta, in ultima analiza, un
proces de inraurire reciproca, deoarece pe de o parte elevul e influentat
de indrumarile pedagogului, care, la randul sau, nu scapa de anumite
consecinte ce decurg din procesul de invatamant. Conducerea lectiei de
pian, urmarind transformarea inclinatiilor muzicale in aptitudini, este
in mare masura conditionata de tipologia elevilor.

Reactiile tipice ale sistemului nervos central, adica dispozitiile
temperamentale, au constituit din cele mai vechi timpuri obiect de
cercetare si clasificare. Filozofii antici stabilisera patru temperamente:
sangvin, coleric, melancolic si flegmatic. De remarcat ca aceste patru
temperamente aminteau de cele patru elemente fundamentale ale
metafizicii aristotelice: focul, aerul, pamantul si apa. S-a incercat o
stabilire a temperamentelor si pe baza experimentala.xo° Exista foarte
multe lucrari, aparute mai ales in primele doua decenii ale secolului XX,
in domeniul temperamentului si caracterului, dar nu toate au o valoare
stiintifica apreciabila. Dupa cercetarile facute pe baza de elemente
concrete, temperamentele s-ar putea grupa in opt mari categorii:
amorfii, apaticii, nervosii, sentimentalii, sanguinii, flegmaticii, colericii,
pasionatii. Fiecare categorie comporta o seama de explicatii, iar tipuri
,pure” nu vom intalni niciodata, fiind vorba doar de un complex de
manifestari caracteristice, dominante, la fiecare individ.

100 Heymans und Wiersma — Die Korelationen der Aktivitdt, Emotionalitit und
Sekunddr function [Corelatiile dintre activitate, emotionalitate si functiuni secundare],
»Zeitschrift fiir Psychologie", 1909.
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In etapa finali a instructajului, adicd atunci cand o piesi se apropie
de desavarsirea interpretativa, pedagogul va trebui sa descopere orice
umbra de nesiguranta care apare in constiinta elevului. Sincer interesat
si aparand in constiinta elevului cu aceastd neindoielnica atitudine,
profesorul va canta elevului piesa, va intreba pe acesta ce anume l-a
surprins in executia sa, va face o comparatie intre diferite editii ce nu
concorda — atunci cand e cazul — si va duce pana la capat, cu orice efort,
instructajul inceput.

Una din caracteristicile unui instructaj izbutit este aceea de a sti sa
dozezi in mod rational explicatiile date. Daca se dau deodata prea multe,
elevul le va retine pe cele mai usoare si mai lesne asimilabile. Un surplus
de indicatii sufocd, nauceste. Mai mult, pedagogul sa adauge indicatii
din ce in ce mai complicate si mai diferentiate, numai in masura in care
constata ca elevul si-a insusit pe cele formulate anterior.

Trenajul

Instructajul poate lua in cursul unei lectii caracterul de trenaj,
procedeu in care munca e condusd amanuntit de pedagog, care isi ia
asupra sa toate sarcinile de rezolvare a problemelor artistice si tehnice,
lucrand cot la cot cu elevul, punandu-1 sa execute, detaliu cu detaliu, in
prezenta sa, toate indicatiile. Trenajul nu e o forma de lucru
recomandabila decat daca se iau in consideratie rezultatele pe care le
da. Anumite termene prestabilite — colocvii, examene, auditii — obliga
la folosirea unor forme de trenaj, in vederea accelerarii procesului de
invatamant. Vointa profesorului, atentia si imaginatia sa suplinesc lipsa
de vointa si de imaginatie a elevului, chiar daca acesta ar fi capabil de
un asemenea aport. Profesorul rezolva, indica si apoi controleaza
imediat daca explicatiile ce a dat au fost sau nu aduse la indeplinire.
Daca se merge pe aceasta cale si mai departe, eliberand pe elev de efort
pana la limita posibila, ajungem la o denaturare a trenajului, la ceea ce
se numeste in pedagogie ,tragere fortata”. Trenajul, desi comporta o
participare atat de atenta si sustinuta a pedagogului, nu constituie totusi
un dresaj muzical, deoarece pretinde o stare emotionald si imaginativa
destul de agera din partea elevului scolarizat. Pentru ca trenajul sa nu
ajunga la un adevarat dresaj, pedagogul va chibzui ca activitatea elevului
sa se imbine cu a sa proprie, s nu o indbuse complet, sa retrdiasca cu
elevul eforturile acestuia, combinand influentele stimulatorii cu critica
partilor neizbutite. Daca vom releva numai greselile pe care le face un
tanar pianist si nu vom sti sa scoatem in evidenta si partile pozitive din
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CAarrToLUL VIII
STUDIUL UNEI OPERE MUZICALE

Caracterul antiempiric

Este un adevar necontestabil ca un pedagog nu poate aplica la
munca diferitelor opere ale literaturii pianului acelasi procedeu cu toti
elevii. Exista totusi anumite caractere esentiale, care contureaza
capitolul muncii la o opera muzicala. Atunci cand vor fi aplicate, se va
tine insa seama de elementul individual reprezentat de profilul fiecarui
elev.

Munca la o opera muzicala reprezinta baza procesului studiului la
instrument. Cunostinta cu limbajul muzical, cu deprinderile de
interpretare, cu dezvoltarea memoriei muzicale, cu forma muzicala, cu
posibilitatile de concentrare ale atentiei, se face numai in cadrul muncii
la opera muzicala recomandata spre studiu. Dezvoltarea auzului creator
va ingadui patrunderea imaginilor muzicale, continute de succesiunea
de sunete, ajungandu-se pe aceasta cale la interpretari personale, care
vor tine seama de cerintele de stil si de gen ale operei.

Munca la o opera muzicala va fi strdind de orice indrumare
empirica. Improvizatiile in timpul lectiei, determinate de constatarea
dacd anumite pasaje ,es” sau ,nu ies”, nu sunt oprite, dar nu ele
constituie baza indrumarilor pedagogice, ci principiile generale care pot
fi aplicate pentru orice caz, principii pe care vom incerca sa le deslusim
in capitolul de fata.

Existd unele idei cu caracter de generalitate care, de obicei, se
folosesc ca motto la cate un capitol sau la o lucrare. Unii autori trec
asemenea indrumari de importanta majora ca factor comun si le
plaseaza la inceputul cartii, fiindca le acorda insemnatatea unor
principii conducatoare, in acest fel procedeaza si profesorul H. G.
Neuhaus in lucrarea sa Despre arta pianisticd'?’, al carei prim capitol,
intitulat In loc de prefatd, cuprinde o seami de indrumiri de cea mai
mare insemnatate: ,Cu cat e mai clar telul (continutul, muzica,
perfectiunea executiei), cu atat mai clar dicteaza el mijloacele de a-1
atinge. Este o axioma4, si in cele ce urmeaza voi mai avea de nenumarate
ori prilejul sa vorbesc despre aceasta. Ce determind pe cum, desi in
ultima analiza, cum determina pe ce (legea dialectica). Pe scurt, metoda

107 H. G. Neuhaus — Despre arta pianistica, Ed. Grafoart, 2024.
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notele pe care un arc le subintindea urmau sa fie cantate in continuare,
fara nicio cezura, fara nicio respiratie sau hiatus. Existau in unele texte
vechi arcuri de legatura care se intindeau pe multe masuri, cateodata
chiar pe o pagina.

Dintre compozitorii romantici, Schumann si Chopin frazau in
interpretarile lor foarte constiincios. Mendelssohn se pare ca fraza
extrem de neglijent. Credem ca exista un anumit raport invers
proportional intre rigurozitatea cu care se frazeaza si simetria
structurala a operei muzicale interpretate. Cu cat o lucrare este mai
simetric construita, cu cat se desfasoara mai logic sub aspectul grupelor
de doua masuri, de fraze si perioade, cu atat sublinierile pe care le aduce
o frazare constiincioasa sunt mai putin necesare. Invers, daca structura
lucrarii este mai putin simetrica, perceperea va fi foarte mult inlesnita
de o frazare mai intensa, care sa puna in evidenta orice caracter
asimetric, orice intorsatura neasteptata a desenului melodic.

Scopul apropiat

Unul din secretele muncii la o opera muzicala, in afara de scopul
catre care se tinde in general, este si acela al telului imediat, de mica
importanta: de exemplu, un pianist care studiazd un anumit detaliu sau
un fragment muzical care nu necesita un timp de studiu mai indelungat,
ci se poate realiza intr-un rastimp foarte scurt. Este recomandabil ca la
asemenea ,repere”’ sia se formeze intotdeauna ,scopuri imediate” iar
pianistul sa si le formuleze singur. Acest procedeu constituie unul din
cele mai eficiente mijloace de studiu.

Indrumarile neechivoce

Orice indrumari date elevului in vederea studierii unei lucrari
trebuie sa aiba un caracter precis. Observatiile facute la timp sunt de
natura sa inlesneasca munca la opera muzicala. Precizia si concentrarea
pe care o va avea observatia cu privire la un anumit detaliu conduc la
deslusirea atat a telului imediat in munca elevului cat si a scopului mai
indepartat al muncii sale. Am mai aratat in cursul acestei lucrari
importanta pe care o au exemplificarile pe care le face pedagogul. Acest
mijloc foloseste primul sistem de semnalizare si poate foarte bine sa fie
asociat cu cel de-al doilea, al comentariului abstract, realizand astfel
principiul didactic al unitatii concretului cu abstractul, de care am mai
vorbit. In munca sa, elevul, mai ales daci face parte din categoria celor
mai putin 1naintati, se va folosi mai degraba de coordonatele pe care le
reprezinta indrumarile explicite, analitice, ale profesorului, decat de
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Tempoul

Problema tempoului la o opera muzicala nu este atat o chestiune
de metronom cat una de ritm interior. Este stiut ca exista si un tempo
spontan, care se manifesta daca un individ bate in mod regulat cu un
obiect tare — spre pildd — pe o suprafata netedd, tempo pe care-1
realizeaza intr-o stare de detentd, nu cand e obosit sau enervat. Aceasta
viteza de lovire, denumita tempo spontan, este totusi deosebita de la o
mana la alta.

Compozitorii moderni ingradesc din ce in ce mai mult libertatea
interpretului in materie de tempo. Metronomul nu mai serveste ca un
reper, in functie de care sa statornicim un tempo just, ci ca un etalon
obiectiv. Ravel spunea odata ca muzica sa nu are nevoie de interpretare,
in sensul cd notatiile sunt atat de minutioase si de abundente incat nu
lasa loc nici unei libertati interpretului.

Este adevdrat cd muzica modernd, contemporand, in marea ei
majoritate, il ingradeste pe interpret, dar asa cum spunea George
Enescu, se poate dansa, daca stii sa dansezi, si cu lanturi de maini si de
picioare. Este greu, dar totusi posibil. Ritmul interior determina
tempoul, iar daca de la cel de-al doilea timp al primei masuri nu este
inca fixat un tempo in constiinta noastra artistica, acesta va fi sovaitor.
Simtul masurii artistice a pedagogului, insuflat si elevului, trebuie sa se
manifeste nu numai in stabilirea tempoului, dar si in inchegarea acelei
unitati a celor doua parti contradictorii de agitatie si retinere, care
constituie elementele pe care se cladeste orice interpretare artistica.

Orice problema de tempo in muzica reprezintd in ultima analiza o
chestiune de perceptie a timpului. Aprecierea timpului se
perfectioneazi in mod substantial in cadrul unei activititi adecvate. In
procesul de scolarizare, elevii stiu uimitor de bine cand trebuie sa sune
clopotelul. Aprecierea duratei este foarte mult influentata de
cunoasterea timpului propriilor reactii, imprejurare dovedita
experimental. Pentru aprecierea timpului, am facut personal o incercare
repetata cu un grup de studenti la conservator, cerandu-le sa indice
cand a trecut un minut de la un anumit semnal. Dadusem in prealabil
indicatii sa nu foloseasca nici ritmicitatea batdilor inimii, nici a
respiratiei. Proba aceasta este cu atat mai importanta pentru un
muzician, cu cat este bine cunoscut ca indicatia metronomica 60
corespunde unei ritmicitati de o bataie pe fiecare secunda.
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CAriTOLUL IX
MUNCA LA EXERCITII SI LA STUDII

Functiile motorii si psihicul

Arta interpretativa a pianistului implici o munca sistematica
pentru insusirea deprinderilor tehnice, deoarece precizia, viteza si
varietatea miscarilor pe care trebuie sa le aiba un instrumentist in
cadrul tehnicii sale depasesc granitele miscarilor obisnuite. Si un
dansator, oricat de mare ar fi talentul sdau pentru coregrafie, fara un
exercitiu sustinut zilnic, nu va izbuti sa exteriorizeze toate sentimentele
pe care le contin miscarile atat de diverse pe care le face dansand.
(Marguerite Long a definit tehnica instrumentala ,la science du piano”
— ,stiinta pianului”.) De aceea, munca la exercitii si la studii cu caracter
tehnic reprezinta un capitol important in activitatea oricarui pianist,
atat in perioada in care trebuie sa-si dezvolte aptitudinile cat si dupa ce
a ajuns la un stadiu inaintat si are nevoie sa-si mentina virtuozitatea
dobandita.

Daca vom face o analizd in ceea ce priveste participarea
functiunilor motorii la munca ceruta de studii si exercitii, vom intalni o
curba ascendenta. De unde cu doua sute de ani in urma erau solicitate
numai functiile mainii si degetelor, astazi avem nevoie si folosim toate
posibilitatile motorii ale organismului, ca si anumite functii vitale, cum
sunt respiratia si circulatia sangelui.

Am aratat, in capitolele anterioare, avantajele si dezavantajele
mecanicismului, care a constituit o etapa in dezvoltarea pedagogiei
pianului. Nimeni nu contesta ca exercitii tehnice si 0 munca sustinuta
pentru studii au fost si sunt necesare in cadrul artei cantatului la pian.
Ceea ce aduce nou pedagogia pianului in acest domeniu este
modalitatea de studiu sau mai precis cum trebuie lucrate gamele,
exercitiile si studiile.

Una din cele mai reprezentative figuri ale pedagogiei pianului,
Marie Jaéll, marturisea In mod neechivoc ca ceea ce a interesat-o 1n
gradul cel mai inalt in pedagogia sa a fost observarea constientului in
actele omenesti. Jeanne Bosch van 's Gravenmoer!s® precizeaza de
asemenea: ,,Observarea constientului in actele omenesti m-a absorbit

136 [ 'enseignement de la musique par le mouvement conscient [invdtdmantul muzical pe
baza miscarilor constiente], Paris, 1937.
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Toti marii pianisti stdruie asupra necesitatii mentinerii
deprinderilor tehnice in afara bucétilor, considerand antrenamentul
»fizic”, munca ,de incalzire” la game si exercitii si munca la studii ca o
conditie esentiala a artei cantatului la pian. Exercitiile fac parte necesara
din munca de perfectionare a pianistului, cu scopul de a ajunge la
maiestrie.

Universalitatea tehnicii

S-a obisnuit sa se clasifice tehnica instrumentala in tehnica ,de
degete”, pe de o parte, si in tehnicd ,mare”, pe de alta parte,
intelegandu-se prin tehnica de degete aceea de pasaje cu o forma mai
apropiata de game, iar prin tehnica mare, formulele care implica un joc
de octave, acorduri, sarituri si note duble. Aceasta compartimentare nu
este altceva decat o clasificare pur mecanica, care nu tine seama de
functionalitatea si complexitatea jocului pianistic. Orice operatie de
abstractizare in impartirea tehnicii nu are nici macar o finalitate, pentru
ca telul spre care tinde un pianist este o universalitate, un orizont care
sa cuprinda pe toti compozitorii, de la preclasici la contemporani, un
asemenea repertoriu avand nevoie de toate functiunile posibile ale
aparatului pianistic. Nu este de conceput ca tehnica pianului, in care
totul se intampla inlantuit si in legatura cu toate functiunile cerebrale,
sa fie compartimentata in acest fel. Este adevarat ca pentru obtinerea
tuturor deprinderilor necesare se fac, pe rand, tot felul de exercitii, intre
care o parte se adreseaza mai mult degetelor, alta tehnicii de octave, alta
tehnicii de poignet s.a.m.d., dar toate acestea sunt realizate de aparatul
pianistic care si el reprezinta o entitate. La tehnica de degete lucreaza
intregul aparat pianistic.

Exercitiile care se refera la asa-numita tehnica de degete, tehnica
menita sa intareasca interior fiecare deget in parte si sa conduca la
realizarea unei viteze de atac al clapei, se sprijina pe o serie de indicatii
pe care este bine sa le enuntam. Toate exercitiile de degete trebuie facute
epuizandu-se tonalitatile pianului, asa cum se practica cu gamele si
arpegiile. Orice exercitiu de degete si orice gama vor fi lucrate intr-o
anumita intensitate de sunet.

Este de la sine inteles ca in mod necesar orice exercitiu va avea o
anumita intensitate, insa executantul trebuie ca, in mod constient, sa
urmareasca producerea intensitatii voite (pianissimo, forte, piano etc.)
iar nu sd asiste in mod pasiv la nuanta dinamica pe care degetele sale,
lipsite de comandia, o vor imprima instrumentului. Este o mare
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CArITOLUL X1
PEDALA

Rolul functional al pedalei

In scolarizarea din trecut a pianului nu s-a acordat suficienti
atentie importantei pe care pedala o are intr-o executie patrunsa de un
real sens artistic. Nici in prezent nu i se acorda suficienta atentie in
scopul de a se obtine toate rezultatele pe care pedala bine intrebuintata
le poate da unei inalte interpretari. Se stie ca pianistii de tip clasic aveau
un real dispret pentru functiile pedalei, iar Hans von Biilow spunea ca
intrebuintarea pedalei este ,,cel mai sigur mijloc de a se trata bunul gust
cu picioarele”. Este usor de inteles ca intr-un asemenea climat pedala a
fost consideratd ca un umil auxiliar al interpretarilor artistice,
neacordandu-i-se rolul functional pe care pianistica moderna i-l
atribuie cu drept cuvant, ca parte integranta din mijloacele artei
cantatului la pian.

Pianistica romantica si marii interpreti si-au dat seama de rolul
covarsitor al acestei functii pianistice. Liszt spunea ca pianul fara pedala
este ca un tocator de carne, iar A. Rubinstein considera ca trei sferturi
din arta pianistica se reazema pe o buna utilizare a pedalei. Plenitudinea
pe care o da interpretarilor superioare o buna pedalizare se sprijina pe
un joc atat de fin incat notatiile nu sunt suficiente pentru a indica un
asemenea sistem de pedalizare. Orice tehnica de pedalizare reprezinta
in ultima analiza un fapt individual, pentru ca pedala se adapteaza atat
tipului pianistic, instrumentului pe care se canta, cat si sdlii in care se
creeaza sonoritatile.

Postuland rolul functional pe care il are pedalizarea, se pot pune
doud probleme cu privire la reconsiderarea notatiilor originale de
pedala. Mai intai, cu privire la semnele indicate de un compozitor care
a scris pentru instrumente cu o sonoritate diferita de a celor din zilele
noastre. Pianele din timpul lui Beethoven, asa cum am mai aratat, aveau
un sunet mai scurt, dar mult mai incarcat de armonice superioare, din
cauza ca pe atunci strunele erau mai subtiri si mai putin intinse. Daca
pe timpul lui Beethoven pianele aveau nevoie de o pedalizare mai
economicoasd, astdzi necesita o sustinere mai mare a pedalei. La fel se
pune problema si in raport cu lucrarile scrise pentru clavecin sau
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INCHEIERE

Ar fi fost desigur cu mult mai bine daca lucrarea ar fi fost
completata cu o metoda de pian, cu o formulare practica, progresiva, a
principiilor dezvoltate. Am adaugat doar la unele capitole o anexa
metodica, pentru a usura intelegerea celor expuse teoretic. Redactarea
unei lucrari cu caracter practic, concret, necesare in procesul de
invatamant pianistic, ramane in stadiu de proiect pentru viitor, dupa ce
se va verifica in ce masura lucrarea de fata a interesat lumea muzicala si
in special pe pianisti.

Desi e intitulatd Principii de pianisticd, nu a fost nimanui greu sa
constate ca exista tot timpul o referinta la elemente concrete prezentate
alaturi de o seama de date abstracte, de generalizari. Credem ca cei care
vor aplica indrumarile formulate, vor sublinia mereu principiul unitatii
concretului cu abstractul, care trebuie sa stea la baza invatamantului
muzical.

Perspectivele pe care le deschide actuala scoala pianistica sunt
extrem de largi. Am aratat in treacat cum era privit talentul de catre
cercetatorii mai vechi ai problemei si care sunt datele pe care ni le ofera
actualele experiente, care subliniaza calitatea de plasticitate a
sistemului nervos, ce poate fi antrenat la diferite activitati, pe cat de fine
pe atat de dificile. Credem ca aceasta e cea mai importanta caracteristica
din care se pot trage foarte multe consecinte. Perspectivele ce le
deschide sunt foarte mari, pentru ca se stie la ce rezultate se poate
ajunge pe calea unui antrenament metodic. Iar daca acest antrenament
este bine indrumat, rezultatele nu pot sa intarzie.

Acestea au fost gandurile ce au prezidat la intocmirea lucrarii de
fatd, dedicata pianului si pianistilor.
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ANEXE

TABLOUL
REPREZENTAND FORMELE SUCCESIVE IN CONSTRUCTIA
STRAMOSILOR PIANULUI SI A PIANULUI

Forme succesive in Constructori

dezvoltarea instrumentului
Monocord (cu o singura struna
pentru fiecare sunet).
Helicon (cu mai multe strune).
Exdquir, Esequaquiel, Eschiquier
englez (sec. XIV), ultimele trei
raspindite mai ales in Extremul
Orient, in Spania, Proventa etc.
Clavicord (Klavier, Monocorde,
Monocordo, Manicordo), raspandit
incepand cu sfarsitul sec. XIII pana
la finele sec. XVIII.

Domenico da Pesaro (in jurul anului
1550).

Dan Tob. Faber (Crailsheim). Hans
Christoph Fleischer (Middelburg).
Christian Gottlieb Hubert (Bayreuth,
1714—1743).

Joh. P. Kraemer (Gottingen, 1743—
1819).

G. Lemme (Braunschweig, 1749—
1808).

Clavicorduri moderne
Hoffmann (Stuttgart, din 1857).
Arnold Dolmetsch (Londra, 1858—
1940, constructor din 1894).

In sec. XVII
Hans Ruckers (1555—1624) si fiii sai
(Anvers).

Johann der Jung (1578—1642).

Andreas der Alt (1579—1655).
Andreas der Jung (1607—1675).

Clavicembal (Clavicembalo,
Cembalo, Gravicembalo, Clavecin,
Harpsichord [Harpichord,
Arpicordo] Kielfliigel)
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SUMMARY

The evolution of pianistic art and of pianoforte pedagogy also
depends on the improvements this instrument has known over the
years. The character of the instrument has determined to a great extent
the musical writing as well as the art of piano playing.

The pedagogic currents which succeeded one another within the
conceptions of the respective epochs begin with empiricism, continue
with mechanicism — whose noxious results have determined to a great
extent the appearance of the anatomo-physiological current, and close
with the contemporary psychological school.

The pianoforte technique is ultimately a necessity of adaptation to
the exigencies of composers. The nervous system is solicited in the first
place, thanks to its plastic quality. Instead of the usual explanations
concerning bones and muscles, to be found in almost every specialty
book, we consider it would be better to have some — ever so summary —
notions about the manner in which the nervous system acts and how it
could be driven into the framework of pianistic activity.

The premises which characterize the psychological school are the
following: the complex of the ,wunderkind”; the sonorous auditory
volition (the creative hearing, whose elements are: the will for sound,
for sonorousness, for line, for rhythm, for form, for re-creating); the
instrumental technique conceived as a distinctly artistic function; the
possibility of cultivating the timbre differentiations, and the combating
of Tetzel’s theories; the psychophysical unity of the piano-playing
apparatus; the differentiated cultivation of the motor side.

The modern teaching bases its principles on a series of theses
belonging to the sphere of psychology. Although pianistic art continues
and improves on the tradition of its great precursors, the control of
results accentuates the psychological factor, assigning an outstanding
meaning to hearing, which has to be developed and cultivated before
any other qualities. The neural connections between the cerebral cortex
and the piano-playing apparatus are more and more used.
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RESUME

L’évolution de I'art pianistique et de la pédagogie du piano dépend
également des perfectionnements que cet instrument a connus au cours
du temps. La constitution de l'instrument a, dans une large mesure,
conditionné I’écriture musicale aussi bien que I’art du jeu pianistique.

Les courants pédagogiques qui se sont succédé dans le cadre des
conceptions propres a chaque époque commencent avec I’empirisme, se
poursuivent avec le mécanisme — dont les effets nocifs ont, dans une
large mesure, provoqué lapparition de la théorie anatomo-
physiologique — et s’achéevent dans 1école psychologique
contemporaine.

La technique pianistique est, en définitive, une nécessité
d’adaptation aux exigences des compositeurs. Le systéme nerveux est
sollicité au premier chef grace a sa plasticité. Au lieu des explications
habituelles relatives aux os et aux muscles que I'on trouve dans presque
tous les ouvrages spécialisés, il est, selon nous, préférable de posséder
— flat-ce de maniére sommaire — des notions sur le mode de
fonctionnement du systéme nerveux et sur la maniere dont il peut étre
mis en jeu dans l'activité pianistique.

Les prémisses qui caractérisent 1’école psychologique sont les
suivantes : le complexe de '« enfant prodige » ; la volonté sonore
auditive (I'ouie créatrice, dont les éléments sont la volonté du son, de la
sonorité, de la ligne, du rythme, de la forme et de la recréation) ; la
technique instrumentale concue comme une fonction éminemment
artistique ; la possibilité de cultiver les différenciations de timbre et de
combattre les theses de Tetzel ; 'unité psychophysique de 'appareil du
jeu pianistique ; la formation différenciée du facteur moteur.

L’enseignement moderne fonde ses principes sur un ensemble de
theses relevant du domaine de la psychologie. Bien que 'art du piano
poursuive et perfectionne la tradition de ses grands prédécesseurs,
I’évaluation des résultats met de plus en plus en relief le facteur
psychologique, en conférant une importance primordiale a 'audition,
qui doit étre développée et cultivée avant toute autre qualité. Les
connexions nerveuses entre le cortex cérébral et I'appareil du jeu
pianistique sont de plus en plus sollicitées.
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UBERSICHT

Die Entwicklung der Klavierkunst und der Klavierpadagogik hangt
auch mit den von diesem Instrument im Verlauf der Zeit erfahrenen
Vervollkommnungen zusammen. Die Beschaffenheit des Instruments
hat in groBem AusmaB die musikalische Schreibart sowie die Kunst des
Klavierspielens bedingt.

Die im Rahmen der Anschauungen der entsprechenden
Zeitabschnitte aufeinanderfolgenden Stromungen beginnen mit dem
Empirismus, werden vom Mechanizismus fortgefiihrt, dessen
schadliche Wirkungen in groBem MafB die Entstehung der anatomo-
physiologischen Theorie veranlassten, und schlieBen mit der
zeitgenossischen psychologischen Lehre.

Die Klaviertechnik ist letzten Endes eine Notwendigkeit der
Anpassung an die Erfordernisse der Komponisten. In erster Linie wird
das Nervensystem dank seiner Plastizitait angeregt. Anstelle der
iiblichen, in fast allen Fachbiichern vorkommenden Erlauterungen iiber
Knochen und Muskeln ist unseres Erachtens das Beherrschen von — sei
es noch so summarischen — Begriffen iiber die Art, wie das
Nervensystem funktioniert und wie es im Rahmen der
klavierspielerischen Tatigkeit mitgerissen werden kann, vorzuziehen.

Folgende Pramissen kennzeichnen die psychologische Schule: der
Wunderkind-Komplex; das klanghorende Wollen (das schopferische
Gehor, dessen Elemente der Wille zum Ton, zur Klangfiille, zur Linie,
zum Rhythmus, zur Form, zur Wiedergestaltung sind); die als iiberaus
kiinstlerische ~ Funktion aufgefasste Instrumentaltechnik; die
Moglichkeit der Ausbildung der Klangfarbendifferenzierungen und die
Bekampfung von Tetzeis Thesen; die psychophysische Einheitlichkeit
des Spielapparates; die differenzierte Ausbildung der motorischen
Seite.

Der moderne Unterricht begriindet seine Prinzipien durch eine
Anzahl Lehrsiatze aus dem Bereich der Psychologie. Obgleich die
Klavierkunst die Tradition ihrer groBfen Vorgianger fortsetzt und
vervollkommnet, wird bei der Bilanz der Endergebnisse der
psychologische Faktor betont, wobei dem Gehor eine besondere
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